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Resumen

El objetivo de este articulo es discutir las razones por las cuales una obra de
arte sustantivo abstracto alcanza significado poético. El fin tlltimo es entender
el significado poético de la musica instrumental no vocal. En primer lugar; hago
explicitos algunos de los presupuestos filosoficos acerca de las artes sustan-
tivas y acerca del arte abstracto (apartados 1, 2). A continuacion, reconozco
el caracter clasificatorio no neutral de mi propuesta (apartado 3). Por dltimo,
analizo algunos ejemplos de obras de arte abstractas, en especial obras musi-
cales (apartados 4 y 5). Termino concluyendo que las obras de arte sustantivo
abstracto, para que alcancen significado poético, tienen que estar conectadas
de un modo inteligible con la realidad exterior a ellas.

Palabras clave: musica instrumental, musica pura, poética, arte abstracto

A poética da arte substantiva abstrata
Resumo

O objetivo deste artigo é discutir os motivos pelos quais uma obra de arte
substantiva abstrata adquire sentido poético. O objetivo final € compreender o
significado poético da musica instrumental ndo vocal. Em primeiro lugar; expli-
cito alguns dos pressupostos filoso6ficos sobre as artes substantivas e sobre a
arte abstrata (paragrafos 1, 2). Em seguida, reconheco o carater classificatorio
nao neutro de minha proposta (se¢do 3). Por uitimo, analiso alguns exem-
plos de obras de arte abstratas, em particular obras musicais (secoes 4 e 5).
Termino, concluindo que as obras de arte substantiva abstrata devem estar
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conetadas de forma inteligivel com a realidade fora delas para que alcancem
significado poético.

Palavras-chave: musica instrumental, musica pura, poética, arte abstrata

The Poetics of Abstract Substantive Art
Abstract

The aim of this paper is to discuss the reasons why abstract substantive works
of art achieve poetic meaning. Its ultimate purpose is to understand the poe-
tic meaning of non-vocal instrumental music. In the first and second sections,
[ present certain philosophical assumptions about the substantive arts and
about abstract art. Next, | recognize the non-neutral classificatory nature of my
proposal (section 3). Then, [ analyze certain examples of abstract works of art,
especially musical works (sections 4 and 5). Finally, I conclude that, in order
to achieve poetic meaning, works of abstract substantive art should be linked
in an intelligible way to the reality outside them.

Keywords: Instrumental music, pure music, poetics, abstract art

Introduccion

En este articulo defenderé que la funcién poética de las obras de arte
llamadas abstractas se alcanza cuando la obra de arte puede ponerse en
conexién con el mundo exterior a ella misma. Esto también ocurre, de un
modo eminentisimo, en el caso de la musica exclusivamente instrumental.
En este sentido, las obras abstractas no se diferencian del resto de las obras
de arte. Las obras de arte que no logran establecer esas conexiones, y se
mantienen en lainmanencia de su propia autorreferencia, o bien tienen el
interés de explorar los limites de las técnicas del propio arte, o bien habria
que considerarlas como obras de arte decorativo.

En este articulo voy a plantear esta cuestion a propdsito del llamado arte
sustantivo. Gustavo Bueno (2007) distinguid entre artes adjetivas y artes
sustantivas. Segiin Bueno, las “artes sustantivas” estan dadas al margen de
la prosa de la vida, no tienen un fin practico inmediato, y no estan subor-
dinadas a nada salvo a ellas mismas. Las artes adjetivas, por el contrario,
estan puestas al servicio de otras instituciones como la religion, la politica, la
industria, el entretenimiento, la guerra, el adoctrinamiento, la propaganda,
y la publicidad, entre otras (Bueno, 2007, p. 277).
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Asumiendo la distinciéon de Bueno entre artes sustantivas y adjetivas, yo
propuse caracterizar las artes sustantivas suponiendo que tratan de ana-
lizar y explorar ciertas partes de la realidad de un modo no sistematico,
componiendo estructuras de fenémenos dados a escala de la percepcion
humana (Alvargonzalez, 2021a y 2021b). Voy a dar por supuesto que esa
caracterizacion de las artes sustantivas resulta fértil cuando la aplicamos
ala literatura, a la pintura, a la escultura, al teatro, a la danza, pero resulta
mas problematica cuando nos referimos a la musica instrumental o a las
obras abstractas de las artes plasticas. Efectivamente, a primera vista, no
se aprecia el caracter analitico o exploratorio que puedan tener esas obras
abstractas. Argumentaré que, para entender esas obras como arte sustanti-
vo, también es pertinente referirse a sus funciones analiticas y exploratorias
no sistematicas.

En primer lugar, enunciaré varias tesis que permiten apreciar el contexto
en el que se enmarca esta teoria sobre el arte abstracto: tres de ellas se
refieren a la idea de artes sustantivas, y otras tres van referidas al arte
abstracto. A continuacién, me referiré al caracter clasificatorio de mi
propuesta a la hora de demarcar las artes sustantivas abstractas de las
artes decorativas. Por ultimo, analizaré brevemente varios ejemplos que
intentaran ilustrar diferentes modulaciones del arte abstracto en pintura,
escultura y musica.

Tres tesis sobre las artes sustantivas

1. Todas las artes (sustantivas y adjetivas) son una variedad de
técnicas y tecnologias

En un trabajo anterior (Alvargonzalez, 2021a), defendi que las artes sus-
tantivas son una variedad de técnicas y tecnologias y, por tanto, impli-
can siempre cierto grado de transformacidn de la realidad, y solo cobran
sentido en un contexto intencional. Por esa razdn, es necesario suponer
una intencionalidad en el autor de la obra y, en las obras que requieren
intérpretes (teatro, musica, danza, cine, etc.), también hace falta que estos
actien de un modo intencional. Por su parte, los espectadores, de igual
modo, tienen que apreciar una intencionalidad en la obra, de lo contrario
esta aparecerd como algo ininteligible. Si la obra tiene interés en el presen-
te, es porque puede ser dotada de sentido y de intencién en la actualidad.
Las intenciones del autor, de los intérpretes y de los espectadores pueden
no ser coincidentes, pero tienen que estar actuando siempre para que
estos se involucren con la obra (Alvargonzalez, 2021a).
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2. Sobre la diferencia entre artes adjetivas y artes sustantivas

Las obras de arte adjetivo tienen una intencién clara y explicita, pues estan
puestas al servicio de cierta sustantividad que no es artistica: la religion,
la politica, la industria, el entretenimiento, la guerra, el adoctrinamiento, la
propaganda, la publicidad, etc. Asi, por ejemplo, una misa solemne, una
pelicula politica, un logotipo de un producto industrial, una comedia al
servicio del esparcimiento, una marcha militar, un himno o una fotografia
publicitaria. Esas obras de arte adjetivas podran ser figurativas, como
ocurre en el cine, el teatro o la literatura, o podran ser abstractas, como la
marcha militar antes citada.

Las artes adjetivas tienen la intencionalidad de afiadir valores estéticos
positivos a aquellas realidades a las que acompafian ya que, en las artes
decorativas, no esta permitido el feismo. Esto ocurre tanto si esas artes son
figurativas, como una estatua de un hombre o de una gargola teriomorfa,
como si son artes decorativas abstractas, como una celosia o un pinaculo.
Una obra originariamente adjetiva puede llegar a constituirse como arte
sustantivo si es que sus conexiones con la funcién adjetiva se pierden o
pasan a un segundo plano, y si se conservan y se fortalecen (o cooptan)
esas funciones analiticas y exploratorias propias del arte sustantivo: asi
ocurre con muchas obras de arte originalmente religiosas. Asimismo, una
obra originariamente sustantiva puede llegar a cumplir funciones adje-
tivas, como ocurri6 con el pasodoble taurino de la 6pera El gato montés
de Manuel Penella Moreno (1917), una obra originariamente entendida
como dpera sustantiva, y que luego se ha convertido en una obra adjetiva
de las corridas de toros. Otro caso muy conocido es la famosa “Oda de
la Alegria” de la Novena Sinfonia de Beethoven, que se ha convertido en
el himno de la Unién Europea.

3. No hay artes superiores ni inferiores. Tampoco hay artes
sustantivas superiores ni inferiores

Supondré que las artes sustantivas no son superiores ni inferiores a las
artes adjetivas. Asimismo, las artes mixtas no son superiores ni inferiores
a las artes puras. Las artes mixtas, como el teatro, la dpera o el cine, pue-
den ser sustantivas cuando tienen como funcién fundamental el analisis
y exploracion no sistematica de la realidad.

Las artes puras, como la escultura o la pintura, pueden ser adjetivas, como
ocurre cuando estan puestas al servicio de una religion o de una revolu-
cion politica. Lo mismo ocurre en la musica instrumental, cuando ha sido
compuesta para acompafiar un desfile, para oficiar una misa, para abrir
un mitin, para bailar o, simplemente, para acompafiar otra actividad como
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musica de fondo en un banquete. La funcién de la musica remite a la distin-
cién entre musica adjetiva (puesta al servicio de algo que le es externo) o
sustantiva (puesta al servicio del andlisis y exploracién no sistematica de
la realidad) y, en contra de lo que supone Thomas Grey, es un asunto dis-
tinto al de la caracterizacion de la llamada “musica absoluta” (Grey, 2014).

También supondré que las artes que usan el lenguaje humano de palabras
no son superiores ni inferiores al resto, ya que las artes que no tienen
lenguaje humano de palabras construyen analogias con funciones anali-
ticas y exploratorias que son especificas de la materialidad de esas artes
(escultura, pintura, arquitectura, musica no vocal). Esas exploraciones no
pueden ser sustituidas, ni mejoradas, ni adelantadas, ni superadas por
las analogias que se construyen en otras artes, porque unas y otras estan
dadas en contextos materiales diferentes.

Tres tesis sobre el arte abstracto

1. La obra de arte llamada “abstracta” es particular, concreta y
contingente

La abstraccion suele ser entendida como una “separacién” relativa de lo
concreto, o como una generalizacion de lo particular. En las artes, tiene
un alcance mas limitado que el que pueda tener en algunas disciplinas
matematicas (como algebra o calculo), o como el que pueda aparecer en el
lenguaje humano cuando se utilizan palabras abstractas. Por eso la expre-
sion “arte abstracto” puede resultar excesiva y confusa e incluso habria
argumentos para considerarla un oximoron, pues la obra de arte llamada
“abstracta” es siempre concreta, esta dada en el espacio y en el tiempo, es
particular y es contingente.

De acuerdo con la idea de artes sustantivas propuesta en otro lugar
(Alvargonzalez, 2021a), supondré que todas las artes, incluidas las artes
mas abstractas, implican construir analogias utilizando morfologias
geométricas, bioldgicas, etoldgicas, acusticas, técnicas, etc. El grado de
destruccion y despiece de la realidad puede ser diferente dentro de un
mismo arte, como ocurre con las artes que toleran tanto la modulacion
“figurativa” como la modulacién “abstracta”. El arte llamado “abstracto” lo
sera con relacion a ciertas morfologias, pero nunca en términos absolutos:
por ejemplo, preferird usar morfologias geométricas antes que antropolé-
gicas, o privilegiara las morfologias actsticas que no contengan estructuras
verbales. Las obras de arte en las que el grado de destruccién sea maximo,
no pueden prescindir de formas dadas a la escala de la percepciéon humana,
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aunque esas formas sean el resultado de destruir ciertas configuraciones a
diferentes niveles, y aunque esas partes formales estén combinadas de
una manera extrafia (Alvargonzalez, 2021b).

No es facil encontrar un nombre adecuado para referirse al llamado “arte
abstracto”. La denominacién “arte geométrico” no es exacta, ya que muchas
de las obras de arte plastico abstracto presentan formas no especificamen-
te geométricas. Por otra parte, no es facil trasponer esta denominacién
para referirse a la musica no vocal. El rétulo “arte no figurativo” también
puede inducir a confusidn porque en las artes abstractas hay figuras: figu-
ras planas (pintura), volimenes (escultura), figuras musicales, sonoras. La
etiqueta “arte no representativo”, como un arte que no busca la descripcion
literal de cosas o formas del mundo visible o audible, tampoco se ajustaala
extension del conjunto que pretendemos caracterizar, ya que esas obras de
“arte abstracto” representan formas, colores, volimenes, procesos, accio-
nesy operaciones que existen en la realidad externa a las obras de arte, de
modo que su caracteristica distintiva no esta en ser “no-representativas”
sino en el tipo de cosas, procesos y acciones que representan y en el modo
de representarlas. En todo caso, las etiquetas de arte “no figurativo” o “no
representativo” no dejan de tener un formato negativo, dependiente de lo
figurativo o lo representativo.

2. La obra de arte sustantivo “abstracta” no puede quedar
desconectada del autor, del intérprete (en su caso) y del espectador

La obra de arte sustantivo “abstracta”, como el resto de las obras de arte, tiene
siempre contenidos fisicalistas, y tiene que presentarse perceptualmente al
autor, al intérprete y al espectador como un conjunto de fenémenos. Reci-
procamente, las obras de arte no abstractas también tienen contenidos
abstractos.

En las obras de arte no abstractas, el analisis y la exploracion de realidades
exteriores a la obra es inevitable porque la representacion proporcionada
de ciertas partes de la realidad ya implica, necesariamente, cierto grado de
analisis y de exploracion de esa realidad representada. En las obras de arte
sustantivo abstractas, esa finalidad analitica y exploratoria también tendra
que estar presente porque podran reconocerse analogias entre esas obras, o
partes suyas, y otras partes de la realidad exterior a la obra.

Cuando las obras de arte no son analogas a algo conocido y no tienen
titulo, puede haber una atribucién de sentido a la obra de arte por parte
del espectador, aunque esa atribucién no tenga un interés explicativo ni
tenga pretensiones de ser univoca. El comentario verbal de la obra de arte
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abstracta (y de la musica instrumental) es también un acto de recreaciéon
de la obra, es algo que se afiade a la obra y la constituye, aunque puede
incluso no haber sido previsto por el autor: la caracterizaciéon de la musica
instrumental por medio de conducta verbal es siempre algo “recreativo”
en este sentido.

3. Las artes que utilizan el lenguaje humano de palabras (literatura,
cine sonoro, teatro, miisica vocal) no pueden ser abstractas porque
los lenguajes nacionales son “alegdricos”

Ellenguaje humano de palabras no puede ser indeterminado ya que, inclu-
so cuando se refiere a ideas abstractas (libertad, solidaridad, igualdad, fra-
ternidad, verdad, etc.) se refiere a unas ideas y no a otras. Los idiolectos no
son abstractos en ningiin sentido y tienen morfemas tomados de los idiomas
realmente existentes. Me refiero a casos como el del poema Jabberwocky de
Lewis Carroll, incluido en Alicia a través del espejo (Carroll, 2011), el poema
fonético Karawane de Hugo Ball (1916), la novela comica Finnegans Wake
de James Joyce (2016), el gliglico, idiolecto creado por Julio Cortazar para
su novela Rayuela (1963) (especialmente el capitulo 68 donde presenta
ese lenguaje privado, creado y compartido por dos enamorados), el Atila de
Javier Coll (1991) y los desarrollos del llamado “letrismo”. El proyecto
de un idioma propio (o variaciones propias muy intrincadas de un idioma
ya existente) es paradoéjico, ya que la lengua materna es la matriz en la
que nos desenvolvemos, y es intersubjetiva: no somos nosotros los que
poseemos el idioma en nuestra cabeza, sino que es el idioma el que nos
contiene a nosotros como parte de una historia supraindividual, secular.

El caso del manuscrito Voynich, del siglo XV, plantea un problema distinto
pues tiene mas que ver con la historia que con las artes. Si suponemos que
es un verdadero texto, dado que cumple la ley de Zipf, entonces nos encon-
tramos con un texto de semantica desconocida, pero que suponemos que la
tiene. No queda claro si se puede reconstruir su prosodia, aunque parece
dificil, ya que es un texto escrito con un “alfabeto” desconocido.

En cualquier caso, tanto el manuscrito Voynich como los experimentos de
Lewis Caroll, James Joyce, Julio Cortazar o Aliocha Coll no creo que con-
duzcan a nada que pueda considerarse préximo a la “prosodia pura” tal
como la postulé Etienne Souriau en La correspondencia de las artes (1965).
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Sobre el caracter clasificatorio de la teoria del arte sustantivo
abstracto propuesta

Como ya he dicho, estoy tomando como referencia una teoria general
de las artes sustantivas segtin la cual estas tratan de analizar y explorar
ciertas partes de la realidad de un modo no sistematico, componiendo
estructuras de fendmenos dados a la escala de los 6rganos de los sentidos
humanos (Alvargonzalez, 2021ay 2021b). De acuerdo con esta teoria, las
obras de arte adjetivo y, por tanto, las obras de arte decorativo, no son inferio-
res, ni superiores a las obras de arte sustantivo; sencillamente, son distintas.

Esta concepcién de las artes sustantivas, cuando se aplica a la conside-
racion del arte abstracto, no es neutra, sino que tiene un caracter discri-
minatorio y clasificatorio, ya que supone que, cuando una obra de arte
abstracto no logre mantener de un modo coherente cierta analogia con
partes del mundo exterior a la obra, o no logre una exploracién en su
propio dmbito que tenga cierto interés objetivo, entonces no llega a consti-
tuirse como obra de arte sustantivo. Por ejemplo, la pintura abstracta que
carezca de esas funciones analiticas y exploratorias se convertira en un arte
decorativo, en una pintura con una funcién meramente ornamental, como
puedan ser las celosias o los arabescos del arte islamico. En el ambito de la
musica instrumental, cuando no haya una exploracién sonora sustantiva,
o la analogia analitica con la realidad extramusical no llegue a construirse,
esa musica tampoco rebasard la categoria de un arte decorativo, sera un
“papel pintado acustico”, una “musica de fondo o de ambiente”, o un vir-
tuosismo técnico de “arabescos musicales”.

La obra musical, cuando es sustantiva, para quien no esta evaluando sola-
mente de un modo técnico la habilidad compositiva o de ejecucion, e inclu-
so para éste, evoca y sugiere realidades extramusicales (cosas, situaciones,
procesos, movimientos), suscita estados de &nimo y sentimientos de un
modo vicario, es capaz de “crear una atmosfera”, y comparte rasgos y carac-
teres con otros materiales, en principio, ajenos al sonido. Habra que dar
por supuesto que los contenidos de todas esas morfologias extramusicales
seran, en unas ocasiones, diferentes para cada espectador pues los nexos
entre las obras musicales y ciertas situaciones significativas de la vida de
cada sujeto son por completo idiograficos, pero también cabe suponer
que, en una proporcion significativa, seran compartidos por los miembros
de una misma cultura. En todo caso, es ingenuo defender que un fragmento
musical narre algiin acontecimiento de forma univoca e inequivoca, como
pretende la filosofia de la musica programatica y como pretende mucha
de la filosofia de la musica ligada al impresionismo.
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La musica es una actividad humana intencional, propositiva, de modo que
el compositor tiene que ponerse constantemente en el lugar del especta-
dor para comprobar si su obra produce los efectos que él pretende, lo que
implica dirigir, en alguna medida, el estado mental de los espectadores
hacia donde él quiere. En cualquier caso, hay una interaccién intencional
entre el compositor, el intérprete y el espectador que se da en tiempo real.
En la musica se trataria de hacer intersubjetiva la respuesta subjetiva, para
manifestar de un modo ostensivo un patrén reconocible por el grupo, un
patrén no privado. Se supone que hay una “atribucién mental reciproca
entre los participantes” para poder dar sentido a la conducta del otro.
Entre otras cosas, las obras de arte mueven y determinan sentimientos
(pero no los expresan) que quedan presentados en una publicidad vir-
tualmente universal y no privada (Gomila, 2010). En cualquier caso, los
presupuestos ontolégicos desde los que formulo esta propuesta implican
que esas referencias extramusicales son siempre inmanentes al mundo.

Las artes figurativas abstractas

El arte plastico abstracto adjetivo no es ninguna novedad ya que esta pre-
sente en los grabados y en el arte mueble del Paleolitico, en la decoracién
de ceramicas y telas, y en el desarrollo de las caligrafias mas diversas. En
el ambito del arte adjetivo religioso, la variedad “abstracta” fue practicada
por la iconoclasia cristiana. En el libro vigésimo del Exodo se prohibe hacer
imagenes de nada de lo existente, una prescripcion que reivindic6 Tertu-
liano, en De spectaculis, considerando que toda obra de arte representativa
es un engafo y prohibiendo especialmente la representacion de la imagen
de Dios. Gregorio Magno y Juan Damasceno, sin embargo, defendieron la
legitimidad de representar a Dios y a Jesucristo. Gregorio Magno en su
Epistola ad Serenum, reivindicé el papel de esas representaciones para
hacer llegar el mensaje divino a las multitudes analfabetas. Por su parte,
Juan Damasceno, en su De imaginibus oratio, también defendi6 la repre-
sentacidn de la divinidad, puesto que el mismo Dios se rebajé a tomar la
formay la figura del hombre. El islamismo, sin embargo, sigui6 la tradicion
iconoclasta, y prohibié la representacién de personas y animales, pero per-
mitid la representacion de plantas y de objetos no animados, dando lugar al
virtuosismo puro de los arabescos propio de las artes decorativas.

Cuando la pintura se convierte en un arte auténomo que no esta al ser-
vicio de otras instituciones, las obras de arte sustantivo pictéricas consi-
deradas abstractas o bien van acompafiadas de un titulo que las conecta
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con algln tipo de realidad exterior, o su titulo es autorreferente, o bien
carecen de titulo.

En el primer caso, cuando tienen un titulo figurativo, se puede defender
que ese titulo forma parte de la obra, la conecta con la realidad externa,
y la dota de una intencionalidad inequivoca. Entre las muchas obras que
pueden ponerse como ejemplos, estarian Los drboles de Albert Gleizer
(1910-1912), El cruce de ferrocarril de Fernand Léger (1919), y el Fuego
en la noche de Paul Klee (1929). En estas obras, la analogia con ciertas
configuraciones exteriores es explicita y el caracter analitico y exploratorio
de estos cuadros es manifiesto, pues obligan al espectador a considerar
esas realidades extrapictoricas de un modo nuevo, filtrado, refractado y
reorganizado por la obra artistica.

En el segundo caso, el autor pone un titulo a la obra, pero este es autorre-
ferente, como ocurre con la Composicion en rojo, amarillo y azul de Piet
Mondrian (1921), o el Cuadrado negro de Kazimir Malevich (1923). El
titulo dirige la percepcién y da pistas sobre la intencionalidad, pero no
nos saca de la inmanencia de la obra. Estarifamos ante obras que tratan de
ampliar y explorar la técnica de su propio arte. Es el caso del cine reple-
to de referencias a otras peliculas, un cine pensado para cinéfilos, o para
otros directores, actores o realizadores. Es el caso, también, de los estudios
musicales y de las obras pensadas como retos técnicos para los intérpretes,
realizadores, productores, especialistas, etc.

Por ultimo, mas lejos todavia de las referencias externas a la obra, encon-
tramos cuadros como Sin titulo de Wassily Kandinsky (1913) y, muy cerca-
nas a estos, la pintura Sin titulo de Congo (1957) y el cuadro Rompiendo la
cuarta barrera de Pockets Warhol (2020). Estas dos ultimas obras fueron
realizadas por monos antropomorfos y nos ponen muy cerca de los graba-
dos de las manchas de tinta de Rorschach, de las celosias e, incluso, mas en
general, de las pareidolias. Los partidarios del arte postconceptual, del arte
sin concepto, del arte como como interaccién directa y comunicacién no
verbal, podran reivindicar estas obras de etiologia simiesca como verdade-
ras obras poéticas, pero, por mi parte, me parece mas realista defender que
este arte abstracto, en el mejor de los casos, se podra catalogar como una
variedad de arte decorativo. La cualificacién del action painting humano,
sin embargo, exigiria un comentario mas detenido de cada obra.

En el ambito de la escultura también encontramos estas tres mismas situacio-
nes. Porunlado, esculturas abstractas con un titulo figurativo, como puedan ser
el “Stabile”: Hombre (1962) y el “Stabile”: Flamenco (1974) de Alexander Calder.
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En esos casos, los titulos, con su referencia analégica explicita a realidades
como el hombre o el flamenco, ya dirigen toda la recepcion de las obras, y
el circuito entre esas realidades y las obras, con sus idas y vueltas, permi-
te defender esas funciones analiticas y exploratorias de estas esculturas
abstractas.

En segundo lugar, estan las esculturas abstractas que tienen un titulo
también abstracto, como El dinamismo en 30 grados de Antoine Pevsner
(1953). En este caso, parece que la intencionalidad de la obra es, ella misma,
también abstracta, ligada a la geometria y a la fisica. Al margen de los
retos técnicos que puedan suponer estas obras, no hay que descartar que
sus autores se conformen con ofrecer una intencionalidad enigmatica
que, nuevamente, vuelve a dejar a estas esculturas a las puertas del arte
decorativo.

Por ultimo, también encontramos esculturas abstractas sin titulo, como la
obra Sin titulo de Eva Hesse (1960-70) o como algunas de las esculturas de
Herminio Alvarez (1998 F79, 2003 [-64). La caracterizacion de estas obras
tan cripticas ya sea como arte sustantivo o como arte decorativo dependera
de las interpretaciones que se vayan haciendo de su contenido objetivo.

La musica instrumental

La musica no vocal constituye el reto mas importante al que tiene que
enfrentarse una filosofia de las artes sustantivas como la que estoy toman-
do como referencia. En primer lugar, intentaré argumentar que la distin-
cién entre musica sustantiva y adjetiva no se coordina con la distincion
entre musica vocal e instrumental. En segundo lugar, mostraré que la musi-
ca instrumental (sea o no sustantiva) también hace un uso abundante de
las analogias con las realidades sonoras y no sonoras extramusicales. Por
ultimo, analizaré tres obras de musica sustantiva para intentar mostrar
el modo en que contribuyen a analizar, entender y explorar la realidad
extramusical a la que van referidas.

1. La distincién entre miisica adjetiva y sustantiva es distinta de la
distincion entre miisica instrumental (“pura’, “absoluta”) y vocal
(“mixta’; “impura’, “relativa”)

El criterio para distinguir la musica adjetiva de la sustantiva es el mismo
que el utilizado en el resto de las artes. La musica adjetiva esta puesta al
servicio de otra institucién (por ejemplo, al servicio de la religién, de la

milicia, de la danza, del entretenimiento o de la protesta politica) mientras
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que la musica sustantiva tan solo busca un analisis o exploracién no sis-
tematico de la realidad.

La distincién entre la musica exclusivamente instrumental y la musica
vocal es un asunto diferente. Cuando la musica tiene letra, la letra es la que
gobierna y dirige las analogias, y la musica tiene la funcién de acompafiar
y completar esas analogias. Como ya he comentado, el arte con lenguaje de
palabras no puede ser “abstracto” ya que los idiomas humanos de palabras
realmente existentes tienen todos una funciéon denotativa, representativa,
inexcusable.

Como han mostrado Carl Dahlhaus y Lydia Goehr, la reivindicacion de la
llamada “musica absoluta” (denominacién utilizada para referirse a la msi-
ca instrumental auténoma en el debate entre Richard Wagner y Eduard
Hanslick) como la verdadera musica esta indisociablemente asociada a
las ideas propias del romanticismo del siglo XIX, y esta en el ntcleo del
paradigma estético metafisico del idealismo aleman, eminentemente en El
mundo como voluntad y representacion de Schopenhauer (Wagner, 2009;
Hanslick, 1986; Dahlhaus, 1978; Goehr, 1992).

2. Las analogias en la miisica instrumental

En principio, no hay diferencia entre las analogias que se dan en la musica
sustantiva y la adjetiva: una marcha militar es musica adjetiva, pero es
musica pura (sila marcha no tiene letra) y puede usar todos los recursos
analégicos de los que hablaré a continuacion.

Voy a distinguir varios modos de establecer analogias entre la musica y las
realidades extramusicales: la imitacién acustica directa, las sinestesias,
las analogias con procesos pisco-etologicos y las analogias con el lenguaje
humano de palabras. Por ultimo, me referiré a las analogias que se pro-
ducen en las afecciones del receptor, ya que la musica puede producir un
efecto psicoldgico en el espectador andlogo al que producen otras cosas
que no son musica y este efecto también puede ser usado con las funcio-
nes analiticas y exploratorias propias de las artes sustantivas. Desde los
presupuestos contrarios al idealismo tomados como referencia en este
articulo, no procede considerar analogias con nada trascendente, absoluto,
inefable o irrepresentable.

Los instrumentos musicales pueden imitar directamente sonidos pro-
ducidos por animales, humanos o no, como rugir, piar, ladrar, miagar,
aullar, chillar, rebuznar, croar, zumbar, grufiir, suspirar, reir, refiir, discu-
tir, contestar, enfadarse o susurrar. La Tiersonate (Sonata de animales) o
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Sonata representativa en La mayor de Heinrich Ignaz Franz Biber (1669)
nos ofrece abundantes ejemplos. En otras ocasiones, se imitan sonidos
producidos por animales que son un efecto lateral de otras operaciones,
como deslizarse, brincar, tropezar, caer, precipitarse, chapotear, jadear,
martillear, correr, andar, desfilar o luchar. Incluso se pueden imitar sonidos
que acompafian a procesos no operatorios, como estallar, tronar, explotar,
romper, agitar, retorcerse, astillarse, arder, soplar, llover o tintinear.

Las sinestesias tratan de producir analogias entre la musica y las percep-
ciones de otros sentidos. Asi, por ejemplo, las tomadas de la percepcion
visual, como entrar, salir, girar, voltear, acorralar, correr, andar, ondularse,
flotar, hundir, elevar o gesticular, o las tomadas del tacto, como acariciar.
Es comun describir un pasaje musical como radiante, luminoso, brillante,
oscuro, sombrio, o utilizar indicaciones de expresion tomadas del tacto,
como suave, blando, aspero, duro, aterciopelado, calido, frio, gélido, tibio,
viscoso, delicado, etéreo, escalofriante, agudo, rudo, sutil, cortante, y del
gusto, como dulce, agrio, amargo, acido.

La musica puede hacer uso de analogias con procesos psico-etolégicos,
tales como enganar o romper (la llamada “cadencia del engano” o caden-
cia rota, evitada o deceptiva), huir (como en la fuga en la que las voces se
persiguen unas a otras), jugar, bromear, burlarse (como en el scherzo),
enfadarse, encolerizarse, angustiarse, enfermar, enloquecer, delirar,
perderse, extraviarse, marcharse, llegar, emprender, cazar, esconderse,
vencer, ser vencido, dormir, dormitar. Son frecuentes las indicaciones de
expresion que estan tomadas del espacio psico-etolégico, como perezoso,
vertiginoso, ligero, animado, obstinado, apacible, fresco, infantil, majes-
tuoso, solemne, burlesco, afligido, arrebatado, iracundo, colérico, agénico,
angustioso, sofiador, misterioso, enigmatico, finebre, siniestro, divertido,
sereno, severo y tantos otros. En este espacio psico-etologico se encuentra
también la analogia de la musica con la danza: se ha escrito mucha musica
instrumental que pide una referencia explicita a la danza, aunque no se
utilice adjetivamente para bailar, con obras que tienen estructuras de cha-
cona, zarabanda, pavana, allemande, courante, gavota, bourrée, minueto,
passepied, forlana, polonesa o giga.

Con musica instrumental también pueden construirse analogias con el
habla humana, de modo que se produce una especie de “discurso” sonoro
que es abstracto, pero dramatico, y que puede hacer uso de las reglas de
laretdrica (introduccidn, exposicion, discusion, refutaciéon y conclusion) o
de las estructuras de la oracidn religiosa, de la antifona, del didlogo, de la
conversacidn, del aria, de la discusion. Es frecuente hablar de la elocuencia,
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la persuasion, la puesta en cuestion, la duda o la admonicién de ciertas
obras o pasajes musicales (Bonds, 1991).

Por dltimo, supondré que la musica puede producir un efecto psicolégico
en el espectador analogo al que producen otras cosas que no son musica,
de acuerdo con las tradiciones de cada cultura. Entre nosotros, la triste-
za se suele asociar con la lentitud, con las tonalidades menores, con los
timbres graves y las tesituras bajas y, en el caso de las artes visuales, con
los colores y tonalidades oscuras. La musica nos provoca impresiones de
tensién y de anticipacion, y sensaciones de crecimiento, de decadencia,
de relajacion. La musica instrumental puede evocar emociones basicas de
felicidad, tristeza, colera, ira, miedo, disgusto e, incluso, emociones mas
complejas como vergilienza, culpa, sonrojo, desprecio, amor. Esto no signi-
fica que haya que interpretar la muasica como la descripcion de los estados
de la conciencia o como el lenguaje de los sentimientos.

En todo caso, la musica puede causar emociones sin necesidad de expre-
sarlas, como causa emocién una situaciéon o un paisaje, aunque no sea
expresion de nadie. Los valores estéticos pueden ser predicados o cons-
truidos o ambas cosas a la vez: eso es lo que hace que pueda haber cierta
continuidad y relacién entre unos y otros: la “delicadeza” de una nube
tipo “cirrus”, 1a delicadeza de una estatua, la delicadeza de un poemay la
delicadeza de una melodia de musica instrumental. Ademas, la musica
favorece una socializacion de esos efectos psicologicos, frente a laidea de
que estos son internos o privados.

Todas estas analogias entre la musica y la realidad extramusical no son
sino un resultado de las multiples funciones que la musica ha cumplido
desde tiempo inmemorial en su variedad de musica adjetiva. Steven Mithen
propuso la tesis de que el ritmo, la prosodia, la armonia, el gesto, la danza
y la melodia serian componentes esenciales del protolenguaje humano
de palabras (2005). Si quitdaramos esa respuesta psicosociolégica ante
la musica, entonces la musica podria reducirse a “musica ante los ojos”
(Augenmusik), al estudio del solfeo, de la armonia y del contrapunto teo-
ricos, algo que podria hacer una persona sorda.

3. La milsica con texto: comentario a un pasaje de la cavatina del
drea “Madamina” del Don Giovanni de Mozart (1787)

En la musica con letra, el texto no puede ser abstracto, e implica referencias
extramusicales que gobiernan la recepcion de la obra. En estos casos, es de
esperar que la musica se ponga al servicio del texto. Esto es lo que ocurre
en el aria “Madamina” del Don Giovanni de Mozart (1787). Leporello, el
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criado de Don Giovanni, ensefia a dofia Elvira el catalogo de las amantes
de su patron. Las dos mitades de la pieza aparecen invertidas respecto
al orden usual, en el que la cavatina va seguida de la cabaletta. Aqui, sin
embargo, es al revés: la cabaletta, mas animada, va al principio. La primera
parte es un allegro compas de 4/4, y en ella Leporello enumera las mas
de dos mil conquistas de Don Giovanni en los paises mas variados, y entre
mujeres de toda condicién. La segunda parte, la cavatina, es un andante con
motto en compas 3/4 en donde Leporello describe las preferencias de su
patrén. Habla de las rubias, de las morenas, de las gordas, de las delga-
das, de las grandes y de las pequeiias. El libreto de Da Ponte indica que
Don Giovanni conquista a las viejas por el puro placer de incluirlas en su
lista, pero que su pasidn favorita es la seduccion de las jévenes virgenes.
Como es sabido, Gregorio Marafién interpret6 que don Juan es, en tltima
instancia, un hombre impotente o, en todo caso, inmaduro, y que esa es
la razon de que le gusten las doncellas inexpertas. Segin Marafién, Don
Juan no busca el placer, sino que es un burlador de mujeres, un inmaduro
sexual que busca la autoafirmacién por medio de la humillacién femenina
(Maranon 1947). Esta es la tesis que asumié Ramoén Pérez de Ayala en su
novela Tigre Juan (1990). Seria mucho suponer que Mozart compartiera
esta interpretacion, y fuera una especie de psicoanalista avant la lettre.
En todo caso, no parece excesivo interpretar que Mozart aprecia cierta
perversion, sea psicologica o moral, en las preferencias de Don Giovanni.
La musica se oscurece cuando el texto se refiere a esta pasion por las inex-
pertas y el tono se vuelve a la vez sombrio, obsceno y repulsivo. Mozart
subraya este contenido siniestro, vicioso y rijoso haciendo uso de varios
recursos. En primer lugar, un recurso armdnico que se aprecia en la caden-
cia del compas 131. La pieza esta compuesta en re mayor, pero, en el com-
pas 131, donde aparece la palabra “lista”, hay un pasaje (del compas 131
al 134) en re menor. Ademas, Mozart hace uso de un ostinato melédico
y ritmico, y afiade un oscurecimiento armoénico al que contribuyen los
cuatro compases del bajo instrumental, que subrayan el aspecto picaro, y
sarcastico del pasaje. El aria esta escrita para bajo bufo, una tesitura que
permite los cambios de color en la voz y es frecuente que los intérpretes
subrayen este aspecto lujurioso y lascivo de esta pasiéon donjuanesca con
una modulacién burlona de la coloratura.

4. La musica no vocal con titulo: comentario a Etincelles Op 36 N26,
de Moritz Moszkowski (1886)

La obra Etincelles de Moritz Moszkowski (1886) intenta trasladar al len-
guaje instrumental del piano la imagen de unas chispas centelleantes: se
trata de la exploracion y la explotacion de una sinestesia, de una analo-
gia entre la percepcion visual y la sonora. El tema es allegro scherzando

ISSN 2250-7116

| 000 DeNSON1E 121 (marzo, 2024 - septiembre, 2024): [123-151]

doi: 10.34096/0idopensante.v12n1.12721

143



~ ISSN 2250-7116
i BBHSGHIB 121 (marzo, 2024 - septiembre, 2024); [129-15T) |25
doi: 10.34096/0idopensante.v12n1.12721

f

U

onticlo / antigo / anticke
La poética del arte sustantivo abstracto
David Alvargonzalez

(rapido bromeando), en un ritmo de 3/8, en si bemol mayor y esta com-
puesto por un conjunto de corcheas entrecortadas, en stacatto. De cuando
en cuando, las chispas “saltan” fuera del fuego principal y se escapan, lo que
es sugerido por un conjunto de escalas rapidas. La interpretacion es muy
exigente, ya que supone conseguir una absoluta claridad timbrica a una
velocidad vertiginosa, con una dinamica variada y amplia.

Existe una discusion acerca del papel de los titulos en ciertas obras musica-
les: para Alfred Brendel, el texto y el programa son parte del objeto estético
(1998), mientras que Eduard Hanslick defiende que lo programatico y el
lenguaje de palabras son exteriores a la obra musical instrumental, no son
especificamente musicales, son “extramusicales” (1986).

A mijuicio, en esta pieza de MoszkowsKi, el titulo es una parte fundamental
de la obra que hace que el publico pueda compartir una interpretacion
muy concreta acerca de su significado poético. Esa interpretacion pide
poner en relacién la musica con un conjunto de fendmenos de la per-
cepcion visual. Sin esa sinestesia, podran reconocerse en la obra valores
estéticos y técnicos puramente musicales: esos valores estéticos, por si
solos darian lugar a un “objeto” musical bello, como puede ser bello un
arabesco. La posibilidad de mantenerse en la inmanencia musical de la
obra, sin ninguna referencia fuera de ella, se nos aparece como una situa-
cion limite parecida a la de ciertas estructuras de las ciencias formales
(como las geometrias de miles de dimensiones). En esa situacién limite,
aunque los valores estéticos siguen presentes, el significado poético de
la obra se desvaneceria hasta casi desaparecer. Su caracter analitico y
exploratorio, entonces, se aplicaria reflexivamente a la propia musica en
cuanto conectada con otras obras parecidas o proximas.

5. La miisica no vocal sin titulo

1. Algunos presupuestos de partida sobre la misica exclusivamente ins-
trumental entendida como arte sustantivo

1. La musica instrumental no queda adecuadamente caracterizada afirmando
que es un lenguaje, ya que la obra de musica instrumental no es un mensaje,
ni es un signo que tenga un significado, aunque sf es un objeto de percepcion,
cognicién, comprension y apreciacion. Con mucha menor razoén se podra sos-
tener que sea el lenguaje de los sentimientos o el lenguaje universal de los
sentimientos, como pretendié Leonard B. Meyer (2001).

Que la musica no sea un lenguaje no implica que sea cierta la tesis formalista
del caracter “autogoérico”, “sibirreferente”, de la musica, segtin la cual el conte-
nido de la musica es intrinseco a los materiales de la composicién y a su tra-

tamiento por el compositor como formas musicales. Aunque la musica no sea
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un lenguaje, la obra musical tiene contenidos y estructuras que son analogos a
otros contenidos y estructuras extramusicales. Que la musica instrumental no
searepresentacional, como lo es el lenguaje de palabras o la pintura figurativa,
no significa que carezca de contenido o que sea algo exclusivamente autorre-
ferente. Lo mismo podria decirse de la pintura o de la escultura, incluso de las
mas abstractas, ya que, como he dicho, la “abstraccién” y la “separacién” son
siempre relativas.

2. Las concepciones programaticas de la musica son erréneas: la musica exclusi-
vamente instrumental no puede narrar un suceso. La concepcién programatica
de la musica lleva la idea de la conexion de la musica instrumental con lo
extramusical a un extremo. El titulo “Chispas” de la obra de Moszkowski antes
comentada, dirige nuestra atencion hacia esa sinestesia entre imagen y sonido,
pero, sin la mediacién del lenguaje de palabras, la narracién de un suceso con
musica exclusivamente instrumental es imposible. Esto seria una prueba mas
de que la musica no es un lenguaje.

3. La musica exclusivamente instrumental no es inferior ni superior a la musica
vocal. El prestigio de la musica instrumental (llamada musica “pura” o “abso-
luta”) esta asociado al paradigma estético de la filosofia idealista alemana
(Dahlhaus, 1978) que da prioridad ontolégica a las artes sustantivas puras
frente a las mixtas, pero podria ensayarse el esquema inverso, a saber, suponer
que las formas puras sean situaciones limite de “depuraciéon” cuya compresion
exige ponerlas en relacion con las artes mixtas, asi como la pintura o la escul-
tura abstractas agradecen su conexidén con las no abstractas.

4. Lasideas defendidas sobre la relacidn de la obra de arte musical con el mundo
exterior a ella no implican ninguna teoria concreta acerca de los origenes de
la musica.

5. Alos efectos de mi propuesta, la musica vocal abstracta habria que considerarla
analoga a la musica instrumental. Esto ocurre cuando se usa la voz como un
instrumento, pero sin significados, como en Sequenza IlI, de Luciano Berio
(1966), Stimmung, de Stockhausen (1968) o en la musica del grupo de rock
francés Magma cuando hace uso de un lenguaje inventado.

2. Comentario de un fragmento del segundo movimiento del Concierto pa-
ra piano y orquesta en La mayor n.° 23 (K.488) de Mozart (1786). Segun-
do movimiento: adagio en fa sostenido menor

Este movimiento es el inico, en toda la obra de Mozart, que esta compuesto
en Fa sostenido menor. Normalmente aparece como “adagio”, aunque en
algunas ediciones figura como “andante”. Vladimir Horowitz, por ejemplo,
opta por interpretar este tiempo como “andante”. En todo caso, es perti-
nente recordar que la introduccion del tempi ordinari en musica es poste-
rior a esta composicion de Mozart. El movimiento es una danza siciliana,
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una danza popular, y esta escrito en tono menor, lo que en nuestra cultura
suele ir asociado con estados de animo tristes y nostalgicos.

A continuacion, defenderé una interpretacion de este movimiento como
una obra de musica sustantiva. No hace falta que sea la tinica interpreta-
cién posible, ni mucho menos la mejor o la necesaria, sino que, para los
efectos de mi argumentacién, basta con que no sea una interpretacion
gratuita y que dé sentido a la obra. Supondré que esta danza siciliana tiene
la estructura de un aria antifonal en la que la orquesta acompafia al solista
y actia introduciendo los temas y contestando a su fraseo para confirmar-
lo. El nuicleo de la estructura poética de esta aria instrumental estaria, en
buena medida, en su prosodia: Mozart estaria explorando las posibilidades
sonoras del piano y de la orquesta para construir una prosodia sin pala-
bras que contrahace una admonicidn. Se trata de una admonicion serena
y firme en donde el sentimiento de reconvencion, con su relativo desam-
paro, se ve, en algunos momentos, redimido por una esperanza cercana
y cariiosa. Mozart selecciona la estructura general de la danza siciliana y
le da un contenido de aria antifonal, una especie de amonestaciéon que
exige reconocer un estado de cosas, no sin cierta afliccion, y expresa un
mandato, a la vez que mueve a la confianza. Supondremos que la selecciéon
de la tonalidad se realiza de acuerdo a los timbres y a las tesituras de los
instrumentos, y a sus diversas inflexiones y variaciones.

Vladimir Horowitz califica este movimiento como “tragico y conmove-
dor” y afirma que, sin embargo, “es una tragedia del siglo XVIII” en la que
“Mozart muestra una lagrima brotando de una dulce sonrisa” (Dubal, 2002,
p. 139). Horowitz, por su parte, pone toda su maestria en sacar a la luz los
matices de esa prosodia sin palabras: su dinamica es amplia, sutil, contro-
lada e independiente en cada mano, su fraseo destaca por su clara textura
sonora, por el equilibrio de los timbres y de las armonias, y por el manejo
del tempo mas alla de lo que esta escrito. Escojo aqui la interpretacién de
Vladimir Horowitz porque, a mi juicio, encarna muy bien esa serenidad
extremada de la obra, unida a una calidad sonora y timbrica excepcional.

A continuacioén, voy a hacer un breve analisis de los dos temas principales
del solista. La melodia esta escrita como si fuese un conjunto de frases, con
comas y puntos. Mozart hace un uso muy delicado de las distancias entre
los tonos, intercalando las distancias largas con las cortas. El primer tema
de la primera secci6n abarca desde el primer compas hasta el compas doce.
Tiene una textura homofénica ejecutada por el solista de piano. El ritmo es
punteado. Los cuatro primeros compases forman una frase que termina
en una cadencia imperfecta, cumpliendo la funcién prosédica de una ligera
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pausa que queda abierta por la estructura arménica. Siguiendo con esa inter-
pretacion prosédica, podemos considerar que, en el compas segundo, en
el silencio de la mano derecha, y el Mi de la izquierda, se situaria algo
parecido a una coma. La segunda frase de este primer tema va desde el
quinto compas hasta el duodécimo. En esta segunda frase, la entonacion
prosddica tiene tres pausas relativas. Las dos primeras estan marcadas por
los silencios de la mano derecha del final de los compases sexto y octavo.
La tercera, se aprecia por el salto melddico amplio que separa los compases
décimo y undécimo. La mano derecha de los compases nueve y diez, en Sol
mayor, da a ese espacio entre pausas una tonalidad de esperanza delicada,
que contrasta con el tono mas severo de la frase anterior, para descansar
en los compases undécimo y duodécimo de un modo tranquilo y firme.

Esta aria siciliana antifonal no tiene ningun significado, pero si tiene una
estructura que guarda una analogia relevante con la entonacién y la proso-
dia del lenguaje de palabras. Después del preludio orquestal, la entonacién
y la prosodia del tema tercero de la primera seccidn retoman ese carac-
ter de admonicion en el tercer tema interpretado por el solista. Las frases
adquieren ahora mas tension que en el primer tema debido a los intervalos
de sexta, tension que aumenta con los cromatismos y las notas repetidas del
compas vigésimo tercero. En el compds vigésimo quinto, el movimiento
hacia la mayor relaja esa tension y la hace descansar en un pasaje mas
sosegado y esperanzado: la suave entrada de la orquesta también dulcifica
ese momento y la dinamica controlada contribuye a subrayar esa sensacion
de tranquilidad. En el compas vigésimo octavo, se inicia una frase yusiva
que anima al destinatario de la musica a sobreponerse a la tristeza. El
mandato es firme en la primera ejecucion, intimo en la segunda y apelativo
en el final del compas trigésimo y el comienzo del trigésimo primero. Los
siguientes dos compases hacen una llamada confidente, con una repeticiéon
en una tesitura mas alta que evoca una aliteracidon con sinonimia y que
adquiere una coloracion introspectiva. El compas vigésimo cuarto reali-
za la transicidn desde el tema tercero de la seccién A hasta la seccién B,
que comienza con el tema cuarto introducido por la orquesta. El juego de
tonalidades de los dos compases anteriores (la m, Mi), ya iniciado en el
compads vigésimo noveno, nos conduce a la transiciéon a La M del compas
vigésimo cuarto.

Todas esas realidades sonoras, ritmicas, prosédicas y emocionales estan
siendo analizadas (en el sentido etimolégico del término) por todos: por
el autor, por el intérprete y por los oyentes. Por supuesto, no es un anali-
sis hecho con palabras (pues entonces no seria musica, sino literatura o
filosofia), sino con sonidos. Tampoco el analisis del pintor esta hecho con
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palabras, sino con colores, texturas y contornos. La descripcién con pala-
bras del cuadro no puede sustituir su contemplacién, y los comentarios
que yo acabo de hacer con palabras no son musica, no suenan y podran
resultar tediosos a un amante de esta musica que desconozca la teoria
musical. Dirfamos que el espectador ya aprecia lo que estd pasando sin
necesidad de que nadie le narre con palabras la técnica musical que hace
posible la obra. La cultura colectiva y las experiencias vitales comunes
de los oyentes son condiciones para que se compartan los contenidos de
la obra de modo que ese andlisis y esa exploracién se da en el acto de la
audicidn. El publico que escuchaba a Mozart ya conocia las antifonas
de las misas, de los réquiems y de las 6peras, y tenia una experiencia
practica de las admoniciones, por eso es capaz de reconocer el aria anti-
fonal y su prosodia sin necesidad de conocer los tecnicismos tedricos
musicales que la hacen posible. Para decirlo con la formula de Mark
Evans Bonds, se trataria de una “retérica sin palabras”, una concepcién
de la obra como una especie de oracion sonora. Precisamente Bonds, en
su libro, analiza muchas obras de musica clasica del siglo XVIII, incluyendo
varias de Mozart, sacando partido de esta linea interpretativa que considera
muy ajustada a cierta musica de ese periodo (Bonds, 1991 y 2006). Soy
consciente de que el comentario propuesto de este pasaje de Mozart es
muy personal y puede ser rechazado por muchos de los lectores de este
articulo, pero, a los efectos de mi argumentacion, es suficiente con que no
sea enteramente gratuito, y queda expuesto listo para competir con otros
comentarios alternativos.

En cualquier caso, la interpretacion que acabo de proponer va directamente
en contra de la filosofia de la musica absoluta de Peter Kivy, segtin la cual
esa musica es autorreferente y es la inica de las artes sustantivas que nos
libera del mundo del dia a dia (Kivy, 2002, pp. 251-263). Me parece mucho
mas plausible la posicion antiformalista de James O. Young, que supone que
la musica tiene un contenido externo a ella, aunque, a diferencia de Young,
no veo por qué esos contenidos tengan que ir siempre referidos a la esfe-
ra de los sentimientos de modo que la musica solo pueda ser “profunda”
solo como “fuente de penetracion en la vida emocional interior humana”
(Young, 2014, p.182). En cualquier caso, creo que puede defenderse la
tesis de Kivy segtn la cual la interpretacién musical es un proceso cogni-
tivo que puede tener lugar con relativa independencia de los conceptos
propios del compositor o del teérico musical (Kivy, 2007, p. 223). Habria
que afiadir que ello es posible porque ese proceso cognitivo de eventos
musicales implica, en el ejercicio, conectar esas experiencias musicales
con otras no musicales. Un indicio de que esto es asi es la evidencia de
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que la interpretacion musical es dependiente de la enculturaciéon en una
cultura particular.

Algunas conclusiones provisionales a la vista de los ejemplos
analizados

Terminaré este articulo recogiendo cuatro conclusiones provisionales que,
a mi juicio, son compatibles con los andlisis de los casos examinados. En
primer lugar, he supuesto que la funcién poética de las obras de arte (sus-
tantivas y adjetivas), se alcanza cuando la obra de arte puede ponerse en
conexion con el mundo exterior a ella misma. Pues bien, creo que los ejem-
plos considerados permiten afirmar que esto también ocurre en las obras
de arte sustantivo mas abstractas y, concretamente, en el caso de la musica
exclusivamente instrumental.

En segundo lugar, creo necesario admitir que algunas obras de arte sus-
tantivo abstracto pueden alcanzar esa funcion poética en la exploracion
(relativamente autorreferente) de los recursos propios de su propio arte,
en su relacién con otras obras anteriores. Sin embargo, esta no deja de
ser una situacion limite que tiene un interés, fundamentalmente, para los
artistas que se dedican a componer obras nuevas y que pone las obras de
arte sustantivo en la antesala de las artes decorativas.

En tercer lugar, me parece obligado concluir que las obras de arte abstrac-
tas que no logran establecer esas conexiones referidas anteriormente y
se mantienen en la inmanencia de su propia autorreferencia, habria que
clasificarlas como obras de arte decorativo.

Por ultimo, las ilustraciones analizadas en este texto confirman algunos
de los supuestos de partida: no hay artes superiores ni inferiores; las artes
sustantivas no son superiores a las adjetivas; las artes puras no son supe-
riores a las mixtas; la obra de arte llamada “abstracta” es siempre concre-
ta, esta dada en el espacio y en el tiempo, es particular, es propia de una
cultura y es contingente; no hay arte abstracto con lenguaje humano de
palabras porque los lenguajes nacionales son “alegéricos”.
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